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オペラにおけるピアノ伴奏法について
!"モーツァルト歌劇「フィガロの結婚」第Ⅱ幕フィナーレを例に!"
渡 辺 修 身
教育学部 音楽研究室
（平成１３年１０月１日受理）
近年，我が国におけるオペラブームに伴って，各地で市民オペラの活動が盛んになって
きている。また教育の現場においてもオペラやオペレッタ，ミュージカル等（創作物も含
める），舞台公演を行う機会が増えている。「総合舞台芸術」とも呼ばれるオペラを公演す
るには，多大な労力と時間が費やされる。本研究では，オペラ公演にいたるまでの音楽ス
タッフ，特に「コルペティトア（練習ピアニスト）」そして彼らの使用する楽譜「ヴォーカ
ルスコア」に焦点をあて，いかに効率よく練習を進めていくかを考察する。
１ は じ め に
「コルペティトア」とは，歌劇場における練習ピアニストのことである。仕事の内容は
単なるオーケストラの代わりに演奏するばかりでなく，歌い手の発声，発音，音楽的表情
づけ等，多岐にわたってアドヴァイスをしながら創り上げていく音取り稽古から始まって，
アンサンブル稽古，立ち稽古，ゲネラル・プローべ（総練習），そして本番まで，いずれ
も本番の指揮者のテンポ，音楽の作り方，オーケストラとのアンサンブルで生じる音量の
バランス調整等のトラブルを予想しながら，歌い手たち，そして時には合唱の音楽作りに
係わる。
コルペティトアが使用する楽譜が，「ヴォーカルスコア」である。ヴォーカルスコアと
は，オペラの数段にわたって記譜されたオーケストラスコアを，ピアノ伴奏用に編曲した
ものであり，その編曲の仕方は，各出版社の依頼する編曲者によって様々である。
壮大で多彩なオーケストラのほとんど全てのパートの響きを，ピアノ用の大譜表に記譜
したものであるため，音符の数が非常に多く，一流のピアニストでも時間をかけて練習し
なければいけない箇所に遭遇することがしばしばである。とはいえ，それらの楽譜は，音
楽の構造を端的に表しているものであり，そこから，逆にいかにオーケストレーションさ
れているのか想像することができる。編曲者が，オーケストラの響きの情報を，より重視
していることの表れともいえよう。
さて，著者が実際に日本の現場で働いてみると以下のような問題点に気付かされる。
このヴォーカルスコアを，多くのコルペティトアはあまりにもピアニスティックに，す
なわち譜面通り音響洪水のごとく弾いてしまい，かえって歌い手たちの練習の妨げになっ
てしまうことがある。勿論シンプルにオーケストラの音に近づけつつ，歌い手たちが，練
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習の際に効率よく音楽が身体に記憶できるよう，ヴォーカルスコアの音符を，時には省略
し，時にはオーケストラの楽器の際立った部分を楽譜に書き加えて弾くピアニストもいる。
しかしながらそれらをメソード化するのは，なかなか困難である。なぜなら，それぞれ
のピアニストの技量には差があり，その技量の差によって省略の仕方や，加筆の仕方が変
わってくるからである。しかし，そんな中でもある一定のパターンを提示することはでき
る筈である。実際，筆者がデュッセルドルフ（ドイツ）の歌劇場のコルペティトアから最
初に学んだことは，「オペラのヴォーカルスコアは，楽譜どおりに弾いてはいけない。」で
あった。
ウルリッヒ・フラーは，彼の著書「コルペティトア」１）の中で次のように述べている。
『コルペティトアは，歌い手たちが，壮大なオーケストラの響きの中から，何の困難もな
く自分達が歌うべき音を学べるように，オーケストラパートを明瞭に表現しなくてはなら
ない。』（筆者訳）と述べ，より歌い手たちを重視した弾き方を提唱している。
そこで，モーツァルトの『フィガロの結婚』の第Ⅱ幕フィナーレを例として，ピアニス
トが，練習の過程で，音楽の構造をいかに効率よく歌い手たちに伝えることができるのか
を検証する。今回はベーレンライターから出版されている「モーツァルト新全集（以下，
「新全集」と略記）」から，ヴォーカルスコア２）とオーケストラスコア３）を参考にした。
２ 検 証
１）速いオクターブのパッセージは１声で弾く。
オクターブのパッセージは，初見で弾くことが困難な時，音量が大きすぎてしまう場合
が多いので，なるべく省略して一声で弾く。特に左手にオクターブのパッセージがある場
合，コントラバスとチェロがオクターブで動くことをイメージして，下の音だけを倍音を
聴きながら弾くとよい。例としては，モーツァルト「フィガロの結婚」第Ⅱ幕フィナーレ
より，第１１景（新全集，以下同じ）の最後 Prestissimo “Certo un diavol dell’inferno qui li ha fatti
capitar. 『地獄の悪魔が彼らをここによこしたに違いない』” ４）があげられる。
〔譜例 １a〕は，「新
全集」版よりの抜粋で
あるが，これは，右手
も左手もオクターブの
パッセージで，しかも
右手はさらに八分音符
の刻みで表現されてい
る。これらは，木管と
低弦楽器によるユニゾ
ンのパッセージの内部
でファースト・ヴァイ
オリン，セカンド・
ヴァイオリン，ヴィオ
ラのユニゾンで奏され
〔譜例 １a〕第１１景（「新全集」版）
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る八分音符の刻みを表現したものである。
しかしながら，ここで問題となるのは，Prestissimoという，非常に速いテンポ表示である。
このテンポの中で楽譜どおりに表現するためには多大な時間を練習に費やすことになる。
そこで次のように弾いてみてはいかがだろう。
左記は非常に簡略化
された楽譜となるが，
ここで大切なことは，
オーケストラがユニゾ
ンで奏したとき，どの
ような音響となるかを
イメージしながら弾く
ことである。例えば，
左手のオクターブはコ
ントラバスの倍音上に
すでにチェロの響きが
あるとイメージして下
の一声だけを弾くので
ある。簡略化して弾く
ことによって生じる心
の余裕により，さらに
歌い手たちのアンサン
ブルを聴く余裕も生ま
れるのである。
３度，６度 の パ ッ
セージは歌い手たちと
の練習では，なるべく
弾かない。その際，歌
のパートと同じ旋律を
受け持つ楽器１声で弾
く。もしくは歌のパー
トと拍で同じ音，また
は同じ和音内の音を基
本に，３度，６度のう
ちの１声を弾く。例と
してはⅡ幕フィナーレ
の最初，第６景Allegro
伯爵 の “Esci omai,
garzon malnato, 『もう
出て来い，不埒な小僧
〔譜例 １b〕第１１景（私案）
２）速い３度，６度のパッセージは１声で弾く。
〔譜例 ２a〕第６景（「新全集」版）
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め』”４）のすぐ後，伯爵
夫人の “Ah, signore,
quel furore, per lui
fammi il cor tremar.『あ
あ，彼の事でそんなに
お怒りになって，私の
心は震えます』”４）があ
げられる。〔譜例 ２a〕
のようにモーツァルト
には，３度のパッセー
ジがよく出てくるが，
歌い手との練習の際，
特にあまり音が取れて
いない初期の段階で
は，３度では弾かず，
〔譜例 ２b〕のよう
に一声で歌い手のパー
トを一緒になぞって弾
いていたほうが早く仕
上がる。
もうひとつの例は，同じく第６景の伯爵の “ah, comprendo, indegna moglie, mi vo’ tosto
vendicar『ああ，わかったよ，恥ずべき妻よ，すぐに仕返しをするぞ』” ４）である。
〔譜例 ３a〕におけ
る左手の３度のパッ
セージでは，まず弦
パートのコントラバス
とチェロのオクターブ，
そしてその上にヴィオ
ラが３度上に重なって
いる事，さらにファ
ゴットの３度のパッ
セージも表現されてい
る。この左手のパッ
セージを完璧に弾きこ
なすための練習に時間
を費やすことは不要で
ある。例えばこの場合，
伯爵のパートがいかに
よく表現されているか
を聴きわけて，伯爵夫
〔譜例 ２a〕続き
〔譜例 ２b〕第６景（私案）
〔譜例 ３a〕第６景（「新全集」版）
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人とのアンサンブルに磨きをかけることに集中するほうが，歌い手たちとの練習では大切
である。すでに述べたように，３度または６度のパッセージは，初見でよほど完璧に弾き
こなせない限り，歌のパートと同じ旋律を受け持つ楽器１声で弾くか，もしくは歌のパー
トと拍で同じ音，または同じ和音内の音を基本に，３度，６度のうちの１声を弾くほうが
うまくいく。オペラの練習におけるピアニストの役割とはピアニスティックに弾くことよ
りも，できるだけ早く，歌い手たちのアンサンブルに磨きをかけることである。
〔譜 例 ３b〕の１小
節目と３小節目のよう
に，左手でハーモニー
を重視して弾くこと，
また２小節目と４小節
目のように，３度の
パッセージを伯爵の
パート（実はコントラ
バスとチェロも同じ旋
律を弾く）をなぞりつ
つ一声で弾くことが，
歌い手にとっては役に
立つと言える。このよ
うな方法でアンサンブ
ルが完璧に整った後で
あれば，もし，ピアノ
伴奏で本番が行われる
場合には，ここはもち
ろん３度のテクニック
の見せ所となる。しか
しながら，本番の最中
にアンサンブルの乱れ
が生じた場合は，瞬時
に基本に戻って一声で
弾くことにより立て直
すことが必要である。
３）速い３度や６度のパッセージはもし可能ならば右手と左手に分散して弾く。
もう一つのパターンとして，速いパッセージにおいて左手に３度がある場合，もし初見
で弾けなければ，右手と左手に分散して弾く。例としては第Ⅱ幕フィナーレ第１１景Allegro
assaiマルチェリーナ，バジリオ，バルトロが登場する場面 “Voi signor, che giusto siete,『い
つも正しいお殿様，私どもの言うことをお聞き下さい』” ４）がある。
〔譜例 ３b〕第６景（私案）
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〔譜例 ４a〕は弦楽
器の響きを重視した編
曲となっている。その
ため，コントラバスと
チェロ，そしてセカン
ド・ヴァイオリンと
ヴィオラという二つの
グループの間に生じる
３度のパッセージを左
手で表現している。マ
ルチェリーナ，バジリ
オ，バルトロの３人が
突然登場するというこ
の場面の性格上，ファ
ンファーレのごとく重
厚に響かなくてはいけ
ない。そこで，〔譜例
４b〕のように，管楽
器を重視して編曲して
みた。
左記の様に，左手に
よる３度のパッセージ
を右手と左手に分散し，
さらに木管楽器の上声
部の音域をイメージし
て弾いた方が，音型が
明確になり，音量の調
整も楽になる。いつも，
オーケストラの音やピ
アノの音に声が消され
てしまっているのでは
ないかと，心理的にプ
レッシャーを感じてい
るような歌い手にとっ
ては，練習の場所に
よって臨機応変に音量
を調整して弾いた方が
よいだろう。
〔譜例 ４a〕第１１景（「新全集」版）
〔譜例 ４b〕第１１景（私案）
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４）１６分音符のトレモロはまず和音を響かせる。
１６分音符での分散和音の連打は，ほとんどの場合，オーケストラにおける弦楽器群のト
レモロが，和音として響いていることを表している。この際，注意すべきことは，和音と
してきちんと倍音が響いていて，歌い手が，歌うべき音を瞬時に判断できることである。
和音のバランスを考えずにただ単に分散和音をかき鳴らしてしまう事は控えたい。こうい
う音型は，和音と拍の鼓動を弾くだけの方が，効果的な場合が多い。今回は詳しく述べな
いが，例えばワーグナーの作品におけるトレモロの個所は，まず和音を響かしてからトレ
モロを弾くというテクニックが効果的である。ウルリッヒ・フラーによれば，『ヴォーカ
ルスコアはオーケストラの響きを忠実に表現している。ヴォーカルスコアを弾くという行
為は，ピアニスト自身ではなく，〈歌い手たちの助け〉として身を捧げることである。…
（中略）…ピアノ協奏曲に見られるような演奏効果のある分散和音のパッセージも，ワー
グナーやシュトラウスのヴォーカルスコアでは，しっかりと和音を弾いたほうが遥かに効
果的である。』１）（筆者訳）
さて，第Ⅱ幕フィナーレの中からこの例を探してみると，次の個所がある。
第６景，伯爵の “Sciolto il colto, nudo il petto, seguitate! 『襟を開け…胸をはだけて？続け
なさい…』” ４）
〔譜例 ５a〕では，
上述したように，右手
でファースト・ヴァイ
オリン，セカンド・
ヴァイオリン，ヴィオ
ラによる伯爵の怒りが
高揚していくようなト
レモロを表現している
が，その瞬間に響く
ハーモニーが重要であ
る。
まず，〔譜例 ５b〕
のように練習の過程に
おいて，最初は右手で
ハーモニーを全音符で，
左手はチェロとコント
ラバスの鼓動を８分音
符で弾く。この奏法の
利点は，全音符で弾い
〔譜例 ５a〕第６景（「新全集」版）
〔譜例 ５b〕第６景（私案）
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た後，余裕のある右手
で，同時に指揮をして
歌い手のアインザッツ
を指示できることであ
る。
次に〔譜例 ５c〕
のように，左手はその
ままで右手のハーモ
ニーを８分音符で弾い
てみてはどうだろう。
この奏法の利点は，例
えば歌い手のテンポやリズムが不確実なときに，８分音符の刻みを頼りに，瞬時に身体に
記憶させることができることである。
もうひとつの例として，同じく第６景の伯爵の台詞
“Va lontan dagl’occhi miei, un’infida, un’empia sei, e mi cerchi d’infamar.『私の目の届かぬとこ
ろに行ってしまえ。お前は不実な，神を恐れぬ奴で…私を辱めようとしているんだな』” ４）
があげられる。
〔譜例 ６a〕では，まず全音符で奏される木管楽器を左手で，８分音符で奏される弦楽
器の律動を右手で表現して始まり，譜例の５小節目より弦楽器群によるシンコペーション，
そして７小節目からのやはり弦楽器群によるトレモロを重視して編曲されている。
自分の妻の不実を疑い，怒りがこみ上げていく様を描いたこの瞬間は，伯爵役にとって
表現しがいのある部分である。しかしながら，ここをあまりにピアニスティックに弾いて
しまうと，歌い手はピアノに煽られて歌う癖がついてしまう。
モーツァルトを奏す
る時基本となるのはイ
ンテンポである。それ
は彼自身の言葉「……
音楽においてもっとも
必然的で難しく，主要
なもの，……すなわち
テンポ」５）からも伺え
る。更にこの場面では，
歌い手は，オーケスト
ラのシンコペーション
やトレモロの緊張感と
ともに，歌い手自身が
その緊張感を呼び起こ
したごとく歌わなくて
はいけない。
〔譜例 ５c〕第６景（私案）
〔譜例 ６a〕第６景（「新全集」版）
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ここで〔譜例 ６b〕
を提示する。
〔譜例 ６b〕におい
て，まず５小節目から
のシンコペーションで
は，左手で弾かれる８
分音符の律動（これは
オーケストラではチェ
ロとコントラバスで奏
されるのだが）を４分
音符に代えて，インテ
ンポでシンコペーショ
ンを確実に弾く。これ
により，歌い手もイン
テンポを身体で記憶す
ることとなる。
次に１６分音符による
分散和音は和音の変わ
り目ごとに２分音符で
弾く。すると歌い手は
やはりインテンポで，
そしてしっかりした
ハーモニー感で歌える
ようになっていく。音
楽の基本であるテンポ，
ハーモニー，リズムが
確実になった後，ダイ
ナミックス，そして聴
衆に訴えかける一番大
切な領域を磨く作業に
入っていく。
５）歌い手が舞台上で頼りとする楽器の音を優先させる。
ヴォーカルスコアでは，できるだけ多くのオーケストラの情報が収められていることは
前にも述べた通りである。そしてコルペティトアは，いかにして〈歌い手たちの助け〉と
して弾くべきかをこれまで述べてきた。そこで最後に，歌い手たちが，舞台上で演じなが
ら歌っている時，演出によっては，指揮者を見ることができないような場所で歌う場合，
一番頼りにするべき楽器の音を，練習の段階から記憶させることについて述べたい。
〔譜例 ６a〕続き
〔譜例 ６b〕第６景（私案）
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例としては，第８景スザンナ登場後のAllegro伯爵の “ma far burla simile è poi crudeltà.
『しかしこんな悪ふざけをするのは酷だよ。』” ４）があげられる。
〔譜例 ７a〕では，ま
ずセカンド・ヴァイオ
リンの１６分音符のトレ
モロが強調されすぎて
いるため，オーボエと
ファゴットによるシン
コペーションがあまり
聴こえてこない。更に
ファースト・ヴァイオ
リンによる１６分音符の
アウフタクトから始ま
る音型が，これでは少
しぼやけてしまう。そ
こで，〔譜例 ７b〕の
ように編曲してみた。
〔譜例 ７b〕のよう
に，まず左手は，木管
楽器のシンコペーショ
ンを含むパッセージに
おいて，最低音を受け
持つ，チェロとコント
ラバスの音を考慮して
弾く。右手では，ファー
スト・ヴァイオリンと
ヴィオラの１６分音符の
アウフタクトから始ま
る音型を表現する。こ
うすると，セカンド・
ヴァイオリンの１６分音
符のトレモロは，自ず
と響きの中に含まれる
のである。こうして，
木管楽器とファース
ト・ヴァイオリンとい
う，歌い手たちにとっ
て舞台上で一番頼りに
なる音を，記憶させる
ことが可能になる。
〔譜例 ７a〕第８景（「新全集」版）
〔譜例 ７b〕第８景（私案）
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３．ま と め
以上，オペラにおけるピアノ伴奏者である「コルペティトア」が，「ヴォーカルスコア」
を使い，歌い手たちとの練習をいかにして効果的に進めていくか，基本的な５つのパター
ンに絞って検証した。今回はモーツァルト「フィガロの結婚」第Ⅱ幕のフィナーレを例に
したが，これらは，他のオペラ作品においても充分に応用可能であり，今後，更に研究を
進めていきたい。
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Summary
Osami WATANABE : “A Study of Piano Accompaniment for the Opera”
－with an example of “The Marriage of Figaro”（ActⅡ, Finale）by W．A．Motart－
In recent years, musical performances have become more popular in Japan. In particular, the
number of opera, operetta and musicals staged by professional groups and by amateurs at the
collegiate level has increased. This is most encouraging since it indicates renewed opportunities
for such an event to take place. Opera is a comprehensive stage art. It is time consuming and
labor intensive to produce. In this report, efficient and effective ways by which the rehearsals for
such a production can be carried out is analyzed. The roles of Korrepetitor, the practice pianist and
the ways in which he utilizes musical notes and vocal scores is discussed in depth.
（Section of music, Faculty of Education）
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